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Matthew S. Wilkinson
(Un análisis crítico de la identidad transexual contemporánea)

La construcción de la identidad transexual y el proceso de cambiar el cuerpo físico de un hombre
o una mujer para identificarlo como uno de otro género ha ayudado promover unas ideas nuevas
de la manera en que la sociedad entiende quién es un hombre y quién es una mujer. Sin embargo,
aunque parece muy contracultural de muchas maneras, el proceso de convertirse en una persona
transexual completa es un proceso que subliminalmente sirve para preservar y reafirmar los roles
y los estereotipos de género más que para sobrepasarlos. Mientras las personas de otros grupos
sociales han cuestionado las normas sociales—trabajando fuerte contra la manera opresiva de los
estereotipos de género—la formación de una identidad transexual presenta la necesidad de los
roles y las características específicas para ambos géneros (aunque son simbólicos en sus usos)
para ser “una mujer verdadera” o “un hombre verdadero”. Este proceso es como las fases de la
imagen que se describen en la obra “La Procesión de la Simulacra”1 por Jean Baudrillard, en que
una imagen empieza a reflejar una realidad básica y termina siendo solamente una referencia de
otras imágenes; de la misma manera una identidad transexual completa necesita el sistema de
otras imágenes socialmente construidas para representarla, terminando en la transformación del
cuerpo en solamente un poco más que un símbolo glorificado de la definición cultural de lo que es
un hombre y de la que es una mujer.
Baudrillard dice que la primera fase de la imagen es “el reflejo de una realidad profunda”. (18) La
construcción de la imagen de género empieza con el cuerpo, entonces el cuerpo produce la primera
fase de la imagen en este caso porque los cuerpos de los hombres y las mujeres reflejan una realidad
básica de los géneros y son aceptados por la sociedad para representar las imágenes de género. Las
culturas y los grupos étnicos del mundo han estado separados por los géneros y ciertas
responsabilidades se han construido a causa de las habilidades físicas (por ejemplo: las mujeres
alimentan comida a sus niños porque ellas tienen tal
habilidad física que los hombres no la tienen).
En “La Risa de la Medusa”, Hélène Cixous
enfatiza la importancia del cuerpo en cuanto a las
mujeres. Aunque típicamente Cixous escribe sobre
el cuerpo de una forma metafórica, ella dice a
menudo que el cuerpo físico debe ser inseparable en
cuanto a la identidad de una mujer, al contrario de
otras teorías que refutan la idea de esencialismo.2
Ella refuta las identidades que se dan a las mujeres,
distinguiéndose entre “lo biológico y lo cultural”,
celebrando a una mujer conocida por sus
descripciones de “un mundo toda suya” sobre la base
de “una experimentación sistemática con las
funciones del cuerpo, un interrogatorio apasionado
y preciso de su heterogeneidad” (Cixous 1643-44,
traducción mía). Cixous se refiere al cuerpo femenino
en cuanto a la totalidad de la identidad de una mujer,
ejemplificado por sus afirmaciones que aún las
mujeres hablan de sus cuerpos. “Escucha a una
mujer hablando en una asamblea,” dice Cixous.
“...no ‘habla,’ lanza al aire su cuerpo tembloroso, se
suelta, vuela, toda ella se convierte en su voz, sostiene
vitalmente la ‘lógica’ de su discurso con su propio
cuerpo; su carne dice la verdad” (Cixous, La Risa
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55). Ella enfatiza más esta conexión entre la sexualidad, el género biológico, y la identidad
femenina diciendo: “Censurar el cuerpo es censurar, de paso, el aliento, la palabra”. (Cixous, La
Risa 61)
En vez de conectarse con las ideas del dominio femenino por reacción de la opresión de los
hombres, o las teorías que quieren crear una identidad de género neutro, Cixous celebra las
diferencias entre las formas masculinas y femeninas. Ella mira hasta los hombres y las mujeres
que aceptan sus cuerpos y los cuerpos enteros de otros, diciendo: “...No quiero un pene para
decorarme a mí misma. Mas deseo el otro por el otro, completo y entero, hombre o hembra... Qué
es el deseo que empieza con lo que falta?” (Cixous 1654, traducción mía). También ella celebra
algunos roles sociales que incluyen unas partes de ser mujer, pero otra vez sólo por sus relaciones
al cuerpo femenino más allá de las expectaciones construidas culturalmente. La maternidad es
un ejemplo de los roles muy comunes en relación a las relaciones entre el cuerpo y la cultura que
ella usa para explicar su visión. Animando a los hombres y a las mujeres a romper las limitaciones
asociadas con la maternidad, ella dice, “Salgamos de la dialéctica que se empeña en que el hijo
sea la muerte de los padres”. (La Risa 51) Ella separa el título “madre” de las connotaciones
negativas—por ejemplo la esclavitud—y se refiere a la procreación como “una apasionante época
del cuerpo”. (51) Ella dice que los tabúes han reprimido el valor de la mujer embarazada y ella lo
ve como un poder profundo para las mujeres: “...ya que, desde siempre, se supone que, estando
encinta, la mujer no sólo dobla su valor mercantil, sino, sobre todo, se valoriza como mujer ante sí
misma, y cobra cuerpo y sexo indudables”. (La Risa 52)
Durante esta primera fase de la imagen de género—en que ambos el cuerpo y los roles sociales
de una persona necesitan reflejar la misma realidad básica de una identidad de género que es
aceptable por la cultura—algunas personas transexuales hacen que el cuerpo sea inválido porque
no representa correctamente sus imágenes interiores. Muchos afirman que el interior es más
importante que el exterior, repitiendo el viejo cliché, “Lo que está dentro de sí mismo es lo que es
importante”. Todavía la sociedad les obliga a refutar su interior y servirse de su exterior biológico,
o ser parias para no adaptarse en las categorías sociales de los géneros. Tejiendo a través de
expectaciones sociales que dicen, “Mujeres caminan y se visten y hablan de esta forma, y hombres
caminan y se visten y hablan de esa forma,” muchas personas están cansados de las clasificaciones
que se llaman “diferentes” (o peor—”inválidas”). Con la presión continua de
ser un “chico” o una “chica” con sus identidades, los que se refieren
más al otro género quieren algo con que pueden identificarse, o
sea, algún significado que el individuo y su sociedad puedan
aceptar mutuamente para representar sus valores.
Entonces la persona transexual necesita otras imágenes
diferentes del cuerpo para representarse a sí mismo, y se
está preparando para probar la segunda fase de la imagen
en que la imagen “enmascara y desnaturaliza una realidad
profunda” (Baudrillard 18). Esta fase significa para el/la
transexual que él/ella puede enterrar el cuerpo debajo de
otras imágenes que se presentan como sinónimos de la
identidad de género. Esta fase sobre la identidad de género
es la que sirve para seducir a creyentes nuevos. Por ejemplo,
la cultura ha aceptado muchas modas y roles sociales como
reflexiones naturales de la dicotomía de hombres y mujeres,
aunque estas características son diferentes entre las culturas
e historias recordadas. El/la transexual nace en un ambiente
lleno de los efectos de esta fase, como en las culturas que
dictan: “las mujeres llevan vestidos y maquillaje; los
hombres se visten de ropa simple y practica; las mujeres
son más domésticas y sumisas mientras los hombres son
más agresivos, y menos irracionales”.
Citando un ejemplo más específico en la historia
contemporánea de las modas occidentales, la
comodidad ha intentado dominar los diseños
Hélène Cixous
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masculinos con el resulto que los
aspectos de fantasía se quedan
típicamente para las figuraciones de
las modas femeninas. (Hollander 32)
Sin embargo, antes de la
construcción de las modas
modernas, la ropa erótica de viva
imaginación era la de los hombres,
mientras las mujeres necesitaban
llevar ropa modesta; si las mujeres
quisieran exceder las limitaciones de
expresión
por
su
ropa,
“descubrieron una pequeña parte
de la piel, o imitaron a los hombres”.
(29, traducción mía) La transición
de la indumentaria masculina de
modas exóticas a las modas sutiles
no fue para ser más simple o para
desconectarse del valor estético de
la moda, sino para crear ropa que
reflejaba la idea neoclásica del
“hombre natural”. (30) Algunos
vestidos se hacían de telas y de los
colores de la piel y de la tierra,
adaptados para complementar la
forma masculina. Trajes semejantes
se convirtieron no solamente en ropa más práctica para el hombre moderno, sino también en ropa
más económica. Mientras la Revolución Industrial permitió la producción de ropa en masa, con
tiempo no había necesidad de variedad de ajuste entre los clientes. A consecuencia, desde ese
tiempo las modas modernas masculinas del occidente no habían cambiado mucho en comparación
ni a las modas femeninas contemporáneas ni a las modas masculinas del siglo anterior.
Por lo contrario, las modas femeninas occidentales han cambiado de la modestia a la extravagancia,
la desmesura, y lo espectacular durante el último siglo, y los aspectos fantásticos de la moda moderna
típicamente están conectados culturalmente con la identidad femenina. Aunque algunas personas
creen que esa asociación es degradante—traduciendo “fantástico” a “frívolo”—la exploración de
las modas exóticas de las mujeres ha complementado unas liberaciones diversas para ellas a través
de las historias americanas e inglesas. La moda de una
“flapper” americana, por ejemplo, muestra numerosos
cambios sociales para las mujeres de los 1920: los vestidos
simples y sueltos exhiben y enseñan una libertad de
movimiento y una sensación de independencia que se
expandían durante y después de la Primera Guerra Mundial,
mientras diseños audaces con los colores brillantes de sus
sombreros, boas, y otros accesorios añadían al crecimiento
de la presencia y confianza de las mujeres en el lugar de
trabajo durante esa época.
Sin embargo, estas modas tienen asociaciones nuevas con
las identidades de género y roles sociales, a veces sugiriendo
que los hombres naturalmente se vistan de una manera
práctica, distintos a los diseños exóticos y la domesticidad
de las mujeres. Los analistas de cultura han escrito
extensivamente contra esta visión, refutando las
reclamaciones de la herencia de estos estereotipos y citando
los efectos opresivos de ellos. Las modas contra-culturales
como “Punk”, “Hardcore”, “Goth”, “Glam”, “Emo”3 y más
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han hecho mucho para romper las limitaciones sociales de la expresión, cruzar las líneas de
género, y finalmente deshacer el mito que las distinciones sociales son “naturales”. Pero muchas
historias personales de los transexuales parecen empezar con las asociaciones que un individuo
(masculino o femenino) tiene entre sus ideas de roles sociales y las modas específicas de ambos
géneros, mientras estas imágenes se convierten en definiciones personales de que significa ser
“un hombre” o “una mujer”.
Una historia de esta lucha entre la identidad y los roles sociales es del administrador de la
ciudad de Largo, Florida, Steve Stanton. Cuando él presentó sus planes de la cirugía de
reasignación sexual en el año 2007, sus razones tenían que ver principalmente con sus memorias
de travestirse. Recordó sentirse diferente desde su niñez; sin embargo, la evidencia de su
identidad femenina en sus historias estaba conectada directamente con la ropa y los roles sociales
de las mujeres. Stanton dice que llevó los zapatos de su hermana para ir a la tienda de dulces
cuando tenía siete años; después del divorcio de sus padres, durmió en el vestido de tenis de su
madre; durante los años de la universidad leyó sobre travestirse mientras sus amigos asistían a
los juegos de fútbol y baloncesto (Helfand). Además, Stanton menciona los números vestidos
femeninos que compró y tiró cada vez que intentó a adoptarse en un rol social específico como
casarse o ser administrador de Largo. Después del anuncio del cambio de género de Stanton, él
cambió su nombre por el de Susan Ashley Stanton y empezó el proceso largo de reasignación
sexual con felicidad, pero también se divorció de su esposa y lo despidieron de su posición de
administrador de Largo a consecuencia de su transformación.
Estas historias enfatizan la gran resistencia de la sociedad a conformar al género masculino,
pero a la vez motivan a Stanton a que conforme a una identidad femenina aceptada por la
sociedad. No es suficiente que Stanton se identifique sólo como una mujer dentro de sí mismo.
Necesita llevar los tacones altos y los vestidos; necesita tener una vagina y los pechos grandes;
y más que estas imágenes que jovencitas luchan cada día para reflejar las mujeres de las revistas
y los programas de televisión, Stanton también tiene que cambiar de nombre; al final, tiene que
adoptar completamente la cara designada socialmente a las mujeres. Las palabras del niño de
Stanton describen los intentos de su padre de conformarse a una imagen “masculina” cuando
era “Steve”—mirando los deportes, disparando las armas, manejando agresivamente, todas
las cosas que le había dicho que un hombre necesita hacer—mientras su interior quería hacer
otras cosas (DeGregory). Para él, Susan es un camino para salirse de la imagen masculina
prescrita y explorar las formas de expresión que se había suprimido.
La decisión de Stanton de modelar el exterior de Susan como las imágenes aceptadas
socialmente para mujeres ejemplifica la ilusión y simulacra de expresión de su propia
personalidad. En lugar de subvertir los estereotipos de hombres y mujeres, la creación de Susan
Stanton los apoya porque acepta el mito: “Vas a ser más sí mismo cuando aprendas que este es
como una mujer debe parecer; este es como una mujer debe comportarse; este es como una
mujer debe hablar”. Cixous expresa este proceso de diseñar a las mujeres en la paráfrasis:
“Tranquila, vamos a hacer tu retrato, para que puedes empezar imitándolo inmediatamente.”
(1655). Añadido a esta formación de imágenes femeninas son los testimonios de los individuos
que dicen que quieren llevar “la ropa de mujeres” o “la ropa de hombres” porque “es sólo mi
forma de ser,” asumiendo que hay un tipo de valor inherente en la dicotomía hombre/mujer de
las modas, aunque la evidencia histórica sugiere de otra manera.
En contraste, la novela The Bread Winner
(escrita por Deborah Ellis) describe el
Pero muchas historias personales de poderoso rol que la cultura y la sociedad
tienen en relación con la identidad de género
los transexuales parecen empezar de un individuo de Afganistán bajo la
con las asociaciones que un opresión de los talibanes. Durante la época
individuo (masculino o femenino) de la novela, las mujeres no podían ir a los
lugares públicos sin tener un hombre que les
tiene entre sus ideas de roles sociales acompañara, pero en la familia de Parvana—
y las modas específicas de ambos la protagonista—no tiene tal compañero. El
hermano de Parvana está muerto y su padre
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está en la cárcel, entonces Parvana toma la
decisión de llevar la ropa y la identidad de
un joven para proveer para su familia. Ella
corta su pelo y cambia de su ropa para
moverse libremente entre el público,
convirtiéndose en el “breadwinner” para su
familia. Eventualmente ella continúa en este
rol en casa también, siguiendo el sugerencia
de su hermana, “Si eres un hombre fuera de
la casa, debes ser un hombre en casa también.
¿Qué sucedería si alguien pasara por acá?”
(Harper 513, traducción mía).
Como consecuencia las presiones sociales
afectan más la vida de casa para Pravana.
Le dicen que ni su exterior ni su interior son
posesiones de ella—son los productos y
posesiones de su cultura. Aunque Parvana
aprende a disfrutar su rol masculino, este
gusto viene de la libertad que tiene, no de un
deseo natural de ser hombre (Harper 513).
Su madre dice, “Como un hombre, podrías
ir y salir del mercado, comprar lo que
necesitamos, y nadie te impide”. (513)
Parvana tiene miedo de revelar su identidad
femenina no sólo porque quiere continuar
una identidad masculina, sino también
porque su cultura le dice que la feminidad
no pertenece a los lugares públicos si no está
debajo de la sombra de un hombre. Entonces, mientras el deseo de la independencia crece,
también sube el interés de mantener una identidad masculina.
Aunque Cixous habla contra una identidad neutral, ella también refuta el tipo de monosexualidad impuesto sobre Stanton y otras personas transexuales (1649). En cambio, compite por
una bisexualidad que abraza la presencia de ambos sexos dentro del cuerpo—un tipo de sexualidad
como la sexualidad de Parvana, que permite que su padre le llame a ella “mi hija y mi hijo” en
contraste con ningún sexo. Sin embargo, Parvana no es transexual, porque ella todavía dice que
ella es una mujer. Al adoptar los dos roles de género sin refutar su cuerpo biológico, ella aprende
a subvertir la dicotomía—quitar el velo del mito de roles de los géneros naturales e inalterables.
Pero el sistema no permite que este tipo de sexualidad exista; no puede sostener a sí mismo con
este tipo de androginia; necesita personas que pueden modelar sus imágenes especificas de género,
personas que creerán en la herencia de estas imágenes y lucharán con las mentes y los cuerpos
para proteger la imagen superior.
Entonces, en el nombre de la tradición o en el nombre de la libertad, el sistema busca discípulos
nuevos y interpela sus objetivos. El sistema ha mostrado a las personas transexuales las maneras
en que los hombres y las mujeres deben ser y les ha desdeñado por ser diferentes; pero ahora el
sistema se presenta como otro camino para ser aceptados a cambio de adherirse a la dicotomía de
género. Les dice, “Podrían ser cualquier cosa que quieran, si fueran A o B”. Finalmente ofrece
identidad—otra vez prefabricada, adaptable, identificable. Entonces cuando otros están buscando
algo más allá de las normas culturales de las identidades de género, las personas transexuales
necesitan buscar de nuevo a la cultura para darles dirección.
Por lo tanto, las personas transexuales entran en la tercera fase de la simulacra, en que la
imagen “enmascara la ausencia de realidad profunda”. (Baudrillard 18) “Cuando lo real ya no es
lo que era,” dice Baudrillard, “la nostalgia cobra todo su sentido”. (19) Al mismo tiempo que las
modas y los roles culturalmente construidos crecen más distintos y “naturalizados” para ambos
géneros, también empiezan a cubrir cualquier realidad básica. Mientras el cuerpo pierde la
superioridad, otras imágenes trabajan juntas para mantener la ilusión de la dicotomía de género.

55

Roland Barthes

CULTURA y SOCIEDAD

56

Las imágenes de un hombre o una mujer son solamente los restos de una verdad desvanece,
refiriéndose a la idea de una realidad básica mientras están haciéndola obsoleta.
Roland Barthes examina estos tipos de imágenes en su composición “Strip-Tease”. Barthes
arguye que la totalidad de la interpretación de un strip-tease “está fundada en una contradicción”,
infundiendo erotismo con los accesorios y la decoración hasta que ellos reemplazan las intenciones
sexuales en las que el erotismo se basa. (82) Cada parte de la ropa inhibe que la audiencia tenga
relaciones no sólo por esconder el cuerpo, sino también por disuadir la atención del cuerpo sexual
hacia los accesorios que sólo se refieren a la sexualidad. El gusto de cada eliminación del vestido
se aumenta por la variedad del erotismo que la interpretación le ofrece a la audiencia más allá de
la inmediatez de la forma desnuda. Más que el cuerpo singular desnudo, el espectáculo ofrece
números objetos que pueden evocar respuestas de la audiencia y extender el estado del erotismo.
El público está encantado por el espectáculo y desviado de la sexualidad verdadera de la forma
desnuda. La eliminación de cada artículo de ropa se anticipa la segunda, revelando porciones de
la piel, sólo refiriéndose a la forma desnuda mientras la protege de desnudez completa. Aunque
el espectáculo sugiere la inmoralidad sexual, la decoración de la artista en realidad guarda el
cuerpo, solamente evocando las connotaciones sexuales sin permitir que la audiencia tenga acceso
a la desnudez completa de la artista. “Ésta es la significación profunda del sexo de diamante o
carey”, dice Barthes, “que aparece en el final del strip-tease: el triángulo último, por su forma
pura y geométrica, por su materia brillante y dura, obtura el sexo como una espada de pureza y
arroja definitivamente a la mujer a un universo mineralógico. La piedra (preciosa) es en este
causo la traducción irrefutable del objeto total e inútil”. (83) El strip-tease es una colección de “los
signos rituales” que “sirven para contrariar la provocación del propósito inicial y terminan por
sepultar todo en la insignificancia”. (82)
Como los accesorios de un strip-tease en el ensayo de Barthes, la imagen de la tercera fase
construye su valor de cualquier realidad a la que se está refiriendo sin presentar la realidad
actual. Eventualmente el poder evocativo de los accesorios sustituye a la sexualidad física y como
resultado, la realidad básica desaparece en ausencia. La persona transexual puede buscar su
identidad creíble durante esta fase, señalando las preferencias de moda, manierismos, y otras
características culturales para significar a su género. Presentando estas imágenes que son aceptadas
por la sociedad, la persona transexual puede desviar la atención del cuerpo y literalmente enterrarlo
debajo de otros significantes.

adopta por necesidad para significar la
masculinidad/feminidad verdadera, haciendo al
interior insignificante. Otra vez contradiciendo
a Cixous, el cuerpo nuevo del transexual es uno
que es definido y dado por medio de la sociedad.
El cuerpo nuevo no intenta imitar la realidad
básica de la imagen engendrada del cuerpo a que
se refiere; en cambio, el cuerpo nuevo reclama
que es la realidad básica. Baudrillard ilustra este
tipo de transición en una fábula simple. En esta
fábula, un mapa está creado tan grande y
detallado que cubre completamente el territorio
de que intenta a replicar. Mientras el mapa está
degenerando, los fragmentos se mezclan con la
tierra, y la imitación llega “con tiempo a
confundirse con el original”. (9) Baudrillard
afirma que ahora el mapa precede el territorio, y
son “los girones del territorio los que se pudrirían
lentamente sobre la super-ficie del mapa”. (10)
El cuerpo nuevo de la persona transexual es
diseñado para emparejar el interior con las formas
de género que son predeterminadas, construidas
culturalmente, y aceptables socialmente, en vez
de permitir que la realidad básica del interior
engendre la realidad básica del cuerpo que es
adquirida naturalmente.
Morris Myer explora además esta transición
en otra composición sobre strip-tease intitulado
“I Dream of Jeanie: Transexual Striptease as
Scientific Display” (Yo sueño con Jeanie:
striptease transexual como visualización
científica). El/la artista principal, Jeanie, es un
hombre-a-mujer transexual que está actuando
en un espectáculo de travestismo. El público no
sabe inicialmente la identidad transexual de
Jeanie, pero cuando ella revela su secreto, es su
cuerpo que habla. Su cuerpo declara ambos su
identidad del grupo femenino y también su
individualidad (los demás de los artistas antes
que ella se presentaron como hombres y solamente
se vistieron como mujeres mientras Jeanie afirma
que es una hembra verdadera.) Para Jeanie, el
único propósito de su cuerpo entre cada
exposición nueva de piel es significar su identidad
femenina y celebrar la comparación de las formas
femeninas naturales. De esta manera, ella
advierte y celebra la individualidad, pero la que
es definida por el arte de los diseñadores de su
cuerpo.
Igual que Barthes, Meyer nota la importancia
de los accesorios y la decoración para evocar
respuestas específicos durante el striptease. No
obstante, según la experiencia de Meyer un artista
de travestismo usa los accesorios para referirse a
las protagonistas femeninas fácilmente
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Conforme a la composición de Baudrillard,
normalmente la siguiente fase de la imagen es
la de que “no tiene nada que ver con ningún
tipo de realidad, es ya su propio y puro
simulacro”. (18) Lo que queda de cualquier
realidad básica es una verdad de segunda
mano—la noción de un hombre o una mujer,
transmitida de los cuerpos masculinos y
femeninos, traducida en formas diversas—
peinados, intereses de deportes, estilos de
zapatos, pantalones/faldas, etcétera. Sin
embargo, el sistema no puede sostenerse de estas
imágenes débiles. Aunque las capas excesivas
parecen tener hondura, no pueden resistir a la
evidencia histórica, los criticismos culturales, o
los movimientos contraculturales. La identidad
transexual no puede salvarse cuando la
identidad es tan fácil de intercambiar, tampoco;
hay un gran precio para preservar el sistema en
contra a la búsqueda de una identidad
verdadera.
Que el cuerpo transexual es una creación de
humanos ejemplifica la conexión directa entre
la identidad transexual y las expectativas
culturales y la dependencia de una identidad
transexual de las normas de género de su
cultura. Entonces, cuando la ropa y otros
accesorios dejan de ser suficientes, la persona
transexual busca de nuevo a su cultura, lo que
otra vez se refiere a lo que es “natural”; la cabeza
del ángulo ha venido de lo que había
desechado—4 el cuerpo. En el intento de impedir
que las Parvanas se multipliquen, la sociedad
les presenta las Susan Stantons, exhibiendo las
partes pudendas de los hombres y las mujeres
debajo de promesas que pueden completar lo
que es “incompleto”. La sociedad le dice a Steve
Stanton que él no puede divertirse por llevar los
zapatos de su hermana para ir a la tienda de
dulces y regresar a su casa enfrentándose con
su pene. La sociedad le dice que si quisiera llevar
una falda de tenis o maquillaje o esmalte para
las uñas—si quisiera ir al salón de belleza en
lugar del gimnasio, si quisiera estudiar las modas
en vez de disparar armas—él necesitaría
presentar una ofrenda por medio de castrarse a
sí mismo.
Entonces, el cuerpo para el/la transexual—
hombre-a-mujer o mujer-a-hombre—es un
símbolo circular. Primero, empieza a representar
la incongruencia entre el interior y el exterior.
Segundo, está rechazado como un símbolo
mientras el interior está elevado. Luego, cuando
el interior no puede sostenerse contra las
presiones culturales, el cuerpo últimamente se
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reconocibles de la cultura. Este hecho permite que los artistas establezcan una personalidad
conocida durante la duración corta de un strip-tease. Jeanie también usa este ejemplo al vestirse del
personaje, “Jeanie,” lo que se había hecho famoso por Barbara Eden, empezando su espectáculo
con una entrada rodeada por humo y dentro de una botella de cuatro pies de alto. Distinto a los
otros artistas, Jeanie rápidamente descarta a su personaje como un cambio de ropa, usando el
personaje sólo para indicar una transición de la imitación a la “realidad.”
Meyer afirma que el uso del cuerpo transexual de Jeanie—y que su cuerpo es un producto hecho
por humano—exhibe una narrativa singular para “permitir y justificar su propia promulgación”.
(26, traducción mía) Jeanie significa la ilusión que tienen los otros de travestismo por presentarse a
sí mismos como un personaje, y después intenta a separarse de esta ilusión por medio de terminar
el rol y actuar independientemente de ello. Mientras los otros necesitan los vestidos para mantener
la ilusión de feminidad, cada eliminación de la ropa de Jeanie afirma que no es otra ilusión, sino
feminidad genuina, resultando en “una exhibición teatral de su cuerpo desnudo”. (25, traducción
mía) Ella continuamente abraza las caras del público en su entrepierna y termina el espectáculo al
quitarse su “G-String” con “dos vueltas completas para mostrar su vagina artificial”. (27, traducción
mía) Entonces el cuerpo ha hablado por ella, y ella no tiene nada más que decir; ella se va corriendo
del escenario y desaparece en la oscuridad.
El espectáculo de Jeanie ejemplifica la paradoja para muchas personas transexuales. La identidad
transexual hace florecer la individualidad por medio de conformarse a las imágenes aceptadas
culturalmente. Por sus diseños, los cuerpos de Jeanie y Susan Stanton continuamente se refieren a
otras imágenes exteriores (las modas femeninas, los cuerpos naturales de otras mujeres en
comparación a sus cuerpos, etcétera) más que representar actualmente lo que está dentro de sí
mismas. Aunque el proceso transexual empieza de la exaltación del interior y negación del significado
del cuerpo, termina con la glorificación del cuerpo como el último símbolo de identidad de género.
Su identidad se basa en una transformación de ser más semejante a otras personas en vez de
basarse en su individualidad.
Entonces las ideas de esencialismo y las reclamaciones como: “Este es sólo la forma de quien soy”,
están suplantadas por las imágenes aceptadas socialmente por medio de alterar el cuerpo natural.
La totalidad de la dicotomía ya no se basa solamente en cualquier realidad básica—es una interacción
entre imágenes numerosas de la cultura. Más que una mujer siendo una mujer simplemente porque
ella tiene una vagina, la mujer transexual afirma que es una mujer primeramente porque a ella le
gusta llevar faldas, ponerse laca de uñas, trabajar en las cosas de la domesticidad (estereotipos que
muchas feministas han trabajado agresivamente para disipar). Luego, para disfrutar completamente
de estas cosas, la vagina es necesaria paradójicamente de nuevo para implicar feminidad verdadera,

Notas
1. Simulacra: una ilusión
2. En este caso la palabra esencialismo se refiere a la idea de inherencia, que hay aspectos
naturales en nuestras sociedades y personalidades, y que no todo es puramente cultural.
3. Estos estilos contemporáneos usan la ropa de ambos géneros sólo para expresarse a sí
mismos y a sus gustos, no necesariamente para expresar ni significar ni un género ni otro.
4. San Mateo: 21:42
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como el pene y otros requisitos para transexuales mujer-a-hombre. Mientras los teóricos y otros
grupos contraculturales luchan contra la superioridad de la dicotomía social de género, el sistema
inspira discípulos nuevos de la comunidad de las personas contraculturales para preservar los
estereotipos. Son en realidad víctimas del sistema, obligadas a abandonar la posibilidad de
buscar una individualidad verdadera, y al final andan desde una realidad básica hasta una
pura simulacra.
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